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son  gigantisme  prégnants,  et  son  chaos  surnaturel  entrait  en  correspondance  avec 
l’effondrement  littéral  et  métaphorique  du  monde.  Le  chaos  des  quatre  éléments  se 
heurtant pouvait ainsi représenter  indifféremment  la tempête,  le tremblement de terre,  le 
déluge,  la  guerre,  l’épidémie mais  aussi,  contre  toute  attente  la  création  du monde  elle‐
même.  La  destruction  et  la  création  étaient  ainsi  portées  par  le  même  mouvement    de 




.  C’est  précisément  contre  ce  paradoxe  que  Gamon  s’insurge.  Il  écrit  sa  propre 
Création  du Monde  en  1609  et  il  fait  du  chaos  et  de  la  catastrophe naturelle  un objet  de 
discours contradictoire : alchimiste et scientifique, il démontre qu’il est impossible de créer 
la nature à partir de l’effondrement et de la rupture des quatre éléments ou même à partir 
du  néant, mettant  dos  à  dos  les  deux  théories  connues  sur  le  chaos  originel.  Néanmoins, 
comme  poète,    il  construit  sa  description  de  la  naissance  du  monde  en  représentant  de 
multiples  catastrophes  (déluge  et  tremblement  de  terre  notamment).  Il  est  annonciateur 
d’autres  textes  rompant  avec  l’univers  baroque,  comme  celui  de  Buissières  qui,    dans  ses 
Descriptions  poétiques  de  1649,    consacre  une  élégie    à  un « Tremblement  de  terre ». 
Buissières et Gamon tout en décrivant la catastrophe, la jugent inconcevable dans un monde 
créé par Dieu.  Leur  texte se doit alors de naturaliser  la catastrophe et de  la  rendre  réelle, 
logique et acceptable. La catastrophe devient alors un objet problématique et antinomique : 
source  impossible  de  la  création  du  monde  mais  fondement  de  l’œuvre  poétique, 
événement  naturellement  imprévisible  dans  lequel  les  vers  tentent  pourtant  de  discerner 
une  logique. Elle se partage ainsi en trois  images antinomiques que nous étudierons et qui 
veulent  toutes  aboutir  à  la  naturalisation  de  la  catastrophe :  représentation  directe, 
élémentaire  et  poétique,  la  catastrophe  se détache de  l’esthétique baroque et  est  perçue 
dans  une  dimension  physique  et  physiologique ;  comme  idée  prise  dans  un  système 
paradoxal de pensée  la concevant comme signe du chaos et symbole de  la  force divine,  la 
catastrophe  est  rigoureusement  organisée  dans  l’espace  et  suit  un  mouvement 
systématique  vertical,  conforme  à  sa  nature ;  enfin  emblème  inattendu  d’une  pensée 






  Les  éditions  de  références  utilisées  sont  les  suivantes :  Du  Bartas,  Guillaume,  La  Semaine  [1581],  éd. 



































la  catastrophe et  de  la mauvaise  création  alors  qu’ils  étaient  chez Du Bartas  des  vocables 
désignant la fabrication du monde par Dieu. Ce qu’on pourrait prendre pour un simple jeu de 











la  catastrophe  sensible.  Elle  est  avant  tout  visuelle  et  physiologique,  mais  demeure 






Cette  physiologie  de  la  catastrophe  notable  dans  l’allusion  aux  sensations,  appelle 
aussi une dimension corporelle : on évoque ainsi une masse « défigurée » (p.10) pour décrire 





aux  « intestins »  et  aux  « boyaux ».  L’imaginaire  du  ventre  de  la  terre  ainsi  lié  à    cette 
physiologie de la catastrophe permet au poète de reprendre en les déformant les images de 
ses  adversaires dont  il  retient  justement  l’emprunt  à une dimension physique. On aboutit 
ainsi  à  une  vision  similaire  de  l’anti‐catastrophe  (la  création)  et  de  la  catastrophe :  toutes 
deux  sont  inscrites  dans  une  comparaison  avec  un  accouchement  et  la  création  d’un  être 
vivant.  Cette  physiologie  est  sensible  dans  l’analyse  que  propose  Gamon  de  l’exemple 
populaire  d’une  ourse  accouchant  d’un  monstre.  A  force  de  lécher  l’enfant  monstrueux 
qu’elle a fait naître, elle le transformerait en un bel ours. Comme elle, aux yeux de ceux que 
critique  Gamon,  Dieu,  de  la  nature  informe,  aurait  créé  le  monde.  La  réfutation  de  cet 
exemple populaire est complexe et convoque à  la  fois  la création et  le chaos  : après avoir 
évoqué  les  catastrophes  dont Dieu menace  l’homme  à  l’avenir  («boursoufler  les  valons », 


















dans  leur  ventre,  leur enfant bien  formé.  L’on  comprend alors mieux  le  sens de  ces  vers : 
l’ourse  comme  la  femme, n’enfante pas de masse  informe mais elles ont déjà  conçu dans 
leur ventre, un être  formé. Si  la naissance ensanglante  l’enfant et  le  fait  ressembler à une 




Cette  logique  de  l’enfantement  et  du  ventre  animal,  jointe  au  caractère  corporel  et 
sensible  de  la  catastrophe  et  de  l’anti‐catastrophe,  est  d’autant  plus  intéressante  que  la 
représentation  de  la  catastrophe  semble  après  Gamon,  fréquemment  marquée  par 
l’apparition d’un monstre surgi des entrailles de la terre : on pense bien sûr à la description 














sont  semblables  à  des  corps,  naissent  comme  eux  et  perceptibles  par  leur  sens.  Les 

















la  forme :  elle n’est pas une alliance d’éléments  contraires, qui  formerait  sinon une union 
contre‐nature ;  elle  est  une  confusion organisée du haut  vers  le  bas,  on  le  verra plus bas, 
d’éléments  qui  conservent  leur  propre  substance  originelle.  Le  chien  ne  se  mêle  pas  à 
l’homme, et le sel surgi de la tempête qui emporte l’océan, continue à se fondre dans l’eau à 
laquelle  il  était  déjà mélangé.  La matière  demeure  telle  qu’en  elle‐même,  conforme  à  sa 
nature, malgré le chaos. On retrouve dans cette représentation de la catastrophe la logique 
de  la  tragédie qui naît  justement d’une métaphore organique :  celle‐ci  contient et  connaît 
dès les prémices du prologue les éléments qui sont voués à leur perte et qui ne modifieront 
en  rien  leur  essence  ou  leur  existence  prédestinée,  leur  nature  surtout.  La  catastrophe 
devient  donc  naturelle  au  sens  premier  du  terme  et  échappe  à  toute  métamorphose 
surnaturelle. Cette naturalité de la métamorphose du sel reste néanmoins marquée par un 
mélange d’éléments contraires en filigrane :  le bouillon et  la chaleur des eaux suggèrent  la 
présence d’un  feu, mais  celui‐ci  reste bien étranger et distinct de  la  forme  finale, puisque 




comprend  qu’à  l’instar  du  sel,  la  terre  contient  une  forme  que  la  catastrophe,  le 







Cette naturalisation de  la catastrophe sert à  justifier sa présence et à  limiter son caractère 
extraordinaire : on reconnait là l’appartenance de Gamon à l’univers alchimique pour lequel 
tout  ce  qui  est  naît  de  la  nature,  y  compris  ce  qui  semble  étrange,  élément  simplement 
invisible  pour  l’œil  et  l’esprit  humain mais  bien  réel  pour  la  nature.  La  forme  sensible  et 
physique de  la catastrophe est aussi  inscrite dans une organisation qui  la contient comme 










5),  Isolés  dans  la  liste  des  sensations,  ils  sont  un marqueur  important  de  la  catastrophe : 
chacune d’elle est décrite dans l’effondrement d’un élément vertical. La tempête « enfonce 
[…] les remparts […] brise d’autres levées […] abat les chênes forts » (p. 9), l’apocalypse voit 
« culbuter  les  murailles »  (p.11).  Le  tremblement  de  terre  est  comparé  à  «  des  cavernes 
trouées/ que la vieillesse écroule », au « bouleau [qui] trébuche dans les flots », aux « monts 
[qui]  anticip[ent]  la  chute  universelle »  (p.  87).  Le  déluge  enfin  se  lit  dans  l’alliance  « des 
basses eaux  [et] des hauts pins »  (p.65).   Cette verticalité, assez attendue dans un univers 









Dieu  ne  sépare  pas  les  éléments,  il  les  organise  en  fonction  de  critères  physiques 
stricts.  Là  où  du  Bartas  voyait  un  événement  surnaturel  (Dieu  créait  la  terre  sur  le  sol 
mouvant et mobile des eaux), Gamon montre un choix scientifique dans  l’organisation des 
matières.  La  création  comme  la  catastrophe  reposent  encore  sur  un  élément  visuel  et 
sensible et une connaissance de propriétés physiques : la lumière va venir éclairer la terre et 





la  nature  symbolique  de  Dieu :  s’opère  donc  un  glissement  sémantique  de  Dieu, 
« fondement » de toute chose –le terme revient souvent chez Gamon, à Dieu fondation du 













Buissières  comme Gamon construit une  figure du dieu créateur  seul à échapper à  la 
chute.  L’opposition  entre  les matières  et  Dieu  relève  du mouvement  et  non  plus  de  leur 
composition. Aucun mélange de matière dans cette catastrophe, si ce n’est pour la fange. On 
a  donc  bien  effacé  la  logique  baroque  du  chaos.  L’énumération  des  faiblesses  de  ces 
matières en mouvement finit sur le cube divin. La mention du « cube » qui est justement un 
solide  achève  de  jouer  sur  la  notion  de  fondement  divin,  en  inscrivant  dans  les  vers  une 
géométrisation  de  l’espace  divin  face  à  ces  données  physiques  mobiles  et  élémentaires. 
Buissière  achève  de  distinguer  la  représentation  des  catastrophes  et  de  la  création  du 
monde  de  Du  Bartas  et  des  baroques  qui  entraînaient  leur  univers  vers  la  rondeur  ou  le 





La  création  du monde  passe  donc  par  un  choix  et  une  distinction  de  formes  et  de 







grains  ne  mêle  en  son  riche  grenier  […]  Pourquoi  voudrait  sa  main  […]  les  matières 
brouiller ? » (p. 8). Les marins et les potiers ont beau construire des objets, on voit bien que 
leurs ouvrages sont pris dans le même réseau sémantique que le dessin du chaos et de ses 
« tas ».  L’amoncellement  des  cordages  et  des  clous  étaient  justement  présents  chez  Du 
Bartas  pour  désigner  l’œuvre  de  Dieu :  la  réfutation  polémique  de  la  métaphore  de  Du 
Bartas consiste donc à donner une charge sémantique négative aux gestes du potier et du 
marin, entassant leur ouvrage comme un chaos et à les faire apparaître dans un paysage de 
catastropge :  le  marin,  sous  les  traits  du  « naucher »  ou  du  « nautonnier »  est  justement 
celui  qu’on  convoque  pour  marquer  le  début  de  la  tempête  et  du  déluge.  Le  choix  du 
fermier, absent de  l’univers de  la création de Du Bartas qui  lui préfère  le berger, sert sans 




















n’est  pas  le  néant),  épicurienne  (« rien  ne  nait  du  néant »)  et  ovidienne  (Dieu  dans  les 
Métamorphoses,  I,  1,  est  celui  qui  distingue  les  matières  du  chaos).  Le  phénix  paraît 
également inacceptable car  il s’inscrit  justement dans une temporalité circulaire sans fin ni 
commencement. Au contraire, pour Gamon si la catastrophe ne peut faire naître le monde ni 
ne  peut  non  plus  naître  du  néant,  elle  ne  peut  pas  davantage  s’inscrire  dans  un  cycle 
permanent et autonome. Un tel phénomène est réservé au Christ : Gamon achève son récit 
de création du monde sur  la  résurrection du Christ,  faisant un saut brutal de  la genèse au 
nouveau  testament.  Encore  cette  résurrection  est‐elle  annonciatrice  de  la  fin  absolue 





La  catastrophe naît  ainsi  certes de  la main de Dieu mais  surtout des  conséquences 
des  erreurs  humaines :  évoquant  le  déluge  pendant  lequel  « l’onde  [a]  perd[u]  le monde 
étage  par  étage »  (p.65),  Gamon  explique  que  «   les  cœurs  ne  s’ouvrant  au  Seigneur/  les 
gouffres de la mer s’en ouvrirent d’horreur » et voulurent « versant l’onde en l’onde,/ Faire 
une  grande  lessive  à  blanchir  tout  le  monde ».  Les  hommes  doivent  alors  « pour  apaiser 
l’horreur du céleste courroux,/Ouvrir ores [leur] cœur et des obscurs nuages/ De [leurs] yeux 
attristés  humectant  [leur  visage],/Verser  sur  [leur]  terre  un  déluge  nouveau ».  La 
catastrophe naît donc d’un mouvement de la nature et d’une symétrie entre l’homme et la 
terre qui provoquent ou arrêtent la manifestation du chaos par des gestes analogues et une 
sorte  de  contamination  formelle.  L’auteur  semble  alors  vouloir  donner  à  la  pensée  par 
analogie, une fonction d’expiation, une origine et une forme concrète, un élan mimétique. 






ouvert.  Il  donne  aussi  à  cette  loi  du  talion  une  résonnance  positive :  pour  refermer  le 



















l’apparition  de  la  catastrophe.  Il  paraît  lui‐même  protégé  par  ce  mouvement  de  chute 
contenu  dans  la  catastrophe,  puisque  soit  on  le  voit  s’élever  dans  l’évocation  finale  de  la 
résurrection du Christ, soit il construit un univers sans chute possible : «  [Il] peut d’un seul 









La  description  de  l’apocalypse  reprend  donc  les  éléments  du  chaos  baroque,  les 
entremêle à la vision de la catastrophe de Gamon pour mieux achever la temporalité de la 
catastrophe :  son  commencement  est  l’erreur  humaine,  elle  se  perpétue  par  le 
bouleversement de la nature et s’achève par l’apparition de Dieu qui descend sur terre pour 
être  « juge  et  partie ».  Ainsi  si  les  images  de  catastrophes  s’y  répètent  et  unifient 
l’apocalypse avec le déluge et le tremblement de terre, elles sont là pour montrer la fin du 
monde et  le caractère annonciateur des catastrophes qui  l’ont précédé et qui contenaient 
toutes ces composantes :   on y retrouve en effet  l’aveuglement («  Titan clorra  l’œil », « le 
ciel d’un noir bandeau couvrira son visage », p. 11‐12), les « cendres » et la métamorphose 
des  éléments  (« l’eau  mise  à  sec »,  « le  déluge  de  feux »).  Mais  au  contraire  du  poète 
baroque, cette invasion du néant ne s’ouvre pas sur un nouveau monde mais sur un espace 





Contre  le  principe  de  désordre  qui  meut  l’univers  baroque,  Gamon  présente  la 
catastrophe  naturelle  comme  signe  même  de  l’ordre  divin :  semblable  par  ses 
manifestations aux êtres humains dont elle garde les repères physiologiques, organisée dans 
un espace construit et une  logique temporelle  linéaire, elle devient  l’enjeu d’une véritable 









mauvais animal mimétique.  La nature est  contrainte de  faire  les gestes que nous devrions 
imiter. La catastrophe finale,  l’apocalypse, est ainsi  le signe de la fin de la distinction entre 
les matières, et le début de la séparation de Dieu et des hommes, la fin de notre semblance 
éphémère  avec  lui,  semblance  que  tentaient  de  conserver  les  premières  catastrophes,  du 
déluge au tremblement de terre. 
 
 
 
 
 
 
